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W KRĘGU TUSZOWEGO MALARSTWA BUDDYZMU CHAN 
W estetyce chińskiej istnieją dwa główne nurty filozofii sztuki. Pierwszy związany 
jest z konfucjanizmem i charakterystyczne dla niego jest traktowanie sztuki jako me-
dium NAUKI (xue). Podkreśla się w nim walor edukacyjny zarówno w zakresie tema-
tu, a jest to problematyka cnót ważnych społecznie i ich zobrazowania na szlachetnych 
przykładach; jak i w funkcji, jaką sztuka ma spełniać, a mianowicie pozwalać uprawia-
jącym ją ludziom doskonalić się duchowo, czyli dojrzewać do stanu bycia człowiekiem 
cywilizowanym (wenren). Ta filozofia sztuki dawała koncepcyjne wsparcie i kierowała 
poczynaniami artystów tworzących w ramach oficjalnego programu akademii cesar-
skich. Była to sztuka akademicka uprawiana przez zawodowych twórców, przez rze-
mieślników. 
Drugi nurt estetyki chińskiej zawsze towarzyszący temu pierwszemu, i nigdy nie-
starający się tego pierwszego całkowicie wyprzeć i zastąpić, związany był początkowo 
z taoizmem, a później i z buddyzmem. Charakterystyczne dla niego było traktowanie 
sztuki, jako sposobu umożliwiającego ODEJŚCIE od świata spraw społeczno-
-politycznych, od oficjalnej kultury (wen) w stronę natury (ziran). Tu sztuka przeciwna 
była nauce (xue) w sensie konfucjańskim, tzn. nie miała mieć waloru cywilizującego, 
lecz miała pomagać w zapominaniu (wang) o tym wszystkim, co było ważne w życiu 
politycznym. Miała również walor medytacyjny, tzn. jej uprawianie miało oczyszczać 
umysł, rozpraszać osobowe „ja” i umożliwiać zjednoczenie z dao – beztroską wędrów-
kę (xiaoyao you) po krainach niebytu (wu) i nieskończoności przemian (yi). Dla tej 
sztuki, rozumianej jako odejście, ważnymi kategoriami były taoistyczne pojęcia pust-
kowia (xu), niebytu (wu) i pustelni w górach (shanfang). Programowo nie miała być 
ona związana z rzemiosłem, a uprawiana była przez amatorów dla zaspokajania wła-
snych potrzeb estetycznych. 
W momencie, gdy do Chin w I wieku przybywa buddyzm, pojawia się wraz z nim 
sztuka religijna, która z jednej strony ma walor edukacyjny, co mogłoby sugerować jej 
podobieństwo z estetyką konfucjańską i część późniejszej twórczości buddyjskiej ma 
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charakter wyraźnie nawiązujący do wypracowanej stylistyki akademickiej, lecz zasto-
sowanej do innej niż konfucjańska tematyki. Ale równocześnie buddyzm od początku 
był postrzegany jako filozofia odejścia i medytacji. I w swym historycznym rozwoju 
wzmocnił estetykę taoistyczną, dodając jej nowych treści i wiążąc te treści ze sztuką 
uprawianą amatorsko przez wenren, czyli uczonych konfucjańskich.  
Malarstwo tuszowe wynalezione przez owych uczonych amatorów okazało się tym 
gatunkiem sztuki, który szczególnie polubili mnisi związani z klasztorami buddyzmu 
chan. Wynalezienie monochromatycznych kompozycji tuszowych tradycja przypisuje 
Wang Weiowi (699–759). Ten jeden z największych poetów i malarzy dynastii Tang 
(618–907) był konfucjańskim uczonym i buddystą zarazem. Kaligrafia, malarskie 
przedstawienie pejzażu i poezja przed Wang Weiem miały już za sobą długą i bogatą 
historię. Jednak to w jego twórczości po raz pierwszy obraz, wiersz i artystycznie wy-
konany napis znalazły się w jednym miejscu, tworząc razem jedną i niepodzielną kom-
pozycję, w której obraz nie jest ilustracją dla wiersza i na odwrót – wiersz nie komen-
tuje obrazu, lecz nawzajem harmonijnie przenikają się, tworząc wielowymiarową ca-
łość. Tak narodziło się monochromatyczne malarstwo krajobrazowe (shanshuihua), 
zwane też malarstwem uczonych (wenrenhua). 
Ze względu na osobiste zainteresowanie twórcy tego malarstwa buddyzmem szkoły 
kontynuującej naukę Szóstego Patriarchy Huinenga (638–713) zostało ono od razu 
powiązane z południowym odłamem chanu. I nie jako malarstwo religijne w sensie 
dydaktycznego przedstawiania nauk szkoły, lecz jako kolejna praktyka. Szkoła ta 
wprowadziła do mahajanistycznego buddyzmu indyjskiego wiele zupełnie nowych 
i oryginalnych technik. Odrzucając wagę i pożyteczność studiowania sutr, dyscypliny 
i życia klasztornego, przedstawiciele tego odłamu buddyzmu odkrywają przydatność 
metod, rzec można, z ducha taoistycznych i, jak pisze Wing-tsit Chan, mocno zakorze-
nionych w filozofii neotaoistycznej i ruchu Czystej Konwersacji. Chan wymienia 
w tym kontekście trzy techniki: podróż, nagłe uderzenie i koan1.  
Malarstwo tuszowe uprawiane w klasztorach chan można uznać za jeszcze jedną, 
oryginalną technikę odkrytą i stosowaną w tej szkole z takim powodzeniem, iż podob-
nie jak i trzy poprzednio wymienione była ona przeniesiona i dalej rozwijana w Japonii 
głównie w tradycji rinzai zen. I tak zrosła się tam z nauką szkoły, że jeden ze znamie-
nitych opatów klasztoru Nyoianji w Kioto Tochibana Daiki powiedział: 
„Jeśli ktoś myśli, że rozumie zen, ale nie zna form sztuki zen, to w rzeczywistości nie rozu-
mie on sposobu życia zen”2. 
W samych Chinach przed wiekiem XII, gdy nastąpiła transmisja nauk szkoły chan 
do Japonii, monochromatyczne malarstwo tuszem rozwijane było jako amatorska dzia-
łalność uczonych konfucjańskich (wenren) oraz ich przyjaciół z buddyjskich klaszto-
rów. Stąd estetyka rozumiana jako opracowana koncepcja artystyczna tej sztuki stano-
wi doskonałą syntezę taoizmu i chanu. Kluczową rolę odgrywają w nim pojęcia po-
chodzące z Sześciu Zasad (Liu Fa) autorstwa Xie He (ok. 480–535), z pism legendar-
nego malarza Gu Kaizhi (ok. 345–ok. 406) i z teorii sztuki Su Shi (Su Dongpo 1035–
1101). Istotną rolę odgrywały w niej następujące koncepcje:  
                                                        
1 W.-T. C h a n, „Transformation of Buddhism in China”, Philosophy East and West, Vol. & No. 3,4, 
1958, s. 107–116. 
2 P. T r z e c i a k, Idea i tusz, motto tomu, Warszawa 2002. 
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 przepływu qi;  
 rezonansu qi; 
 natury rzeczy (xing); 
 esencji (jing) i wewnętrznej prawdy (cheng); 
 obrazu artystycznego (xiang). 
W koncepcji przepływu qi uznawano, że ruch pędzla nie imituje życia natury, lecz 
podobnie jak i ona jest samym życiem, samą naturą. Dlatego to, co wychodzi spod 
pędzla mistrza może ożywiać umysły kontemplujących dzieło widzów, którzy dzięki 
temu są w stanie rezonować żywotność zawartą w dziele. W związku z tym Gu Kaizhi 
pisał o „przekazie duchowym” (chuanshen) i o „ujmowaniu ducha przez formę” (yi 
xing xie shen). 
Równocześnie, jak pisał Su Shi, możliwe jest w stanie wyciszenia emocji i spokoju 
umysłu (anxin) osiągnięcie takiej dostępności przedmiotu, iż pędzel nie tylko maluje 
„żywotność” (qi), lecz również ujmuje jego esencję (jing) i prawdę wewnętrzną 
(cheng). A jest to możliwe, ponieważ natura wszystkich rzeczy, osób i całości ko-
smicznej jest jedna i ta sama, co zgodnie uznawali zarówno taoiści, jak i buddyści, 
choć różnili się w szczegółach rozumienia tej jedności. Dla taoistów podstawą jedności 
było dao, dla buddystów pustka. Przyjmowano, że w wyniku przekładania form 
i kształtów natury w obrazy (xiang) artysty dochodzi momentalne do zjednoczenia 
świata z umysłem (xin) i przeniknięcia się ich esencji, w wyniku czego następuje po-
znanie wewnętrznej prawdy rzeczy, która okazuje się być prawdą poznającego. Ten 
stan umysłu-zwierciadła zwany wuxin zarówno dla taoistów, jak i dla buddystów nie 
jest już jednak ani stanem umysłu, ani jego poznaniem, ani jakąkolwiek wiedzą.  
W środowisku związanym z taką filozofią sztuki tworzyli na przełomie wieku XVII 
i XVIII tzw. Czterej Czcigodni Mnisi, a mianowicie: Hongren (Jiang Fang 1610–1663), 
Shixi (Kun Can ok. 1612–1693), Bada Shanren (Zhu Da ok. 1626–ok. 1705) i Shi Tao 
(Daoji 1641–ok. 1720). Wszyscy oni pochodzili ze znakomitych rodów szlacheckich 
związanych z cesarską dynastią Mingów – Bada Shanren i Shitao byli wprost potomkami 
bocznej linii Mingów. Wszyscy odebrali znakomite wykształcenie konfucjańskie i wy-
chowywali się w środowisku wenren. Gdy w połowie wieku XVII nastąpiło załamanie 
się cesarstwa Mingów i inwazja Mandżurów na Chiny, artyści ci wybrali schronienie 
w klasztorach i większość swego dojrzałego życia spędzili jako legendarnie wręcz eks-
centryczni, skrajnie ubodzy i pozbawieni potrzeb materialnych mnisi.  
Oprócz włóczęgi i żebractwa uprawiali także poezję i malarstwo. Szczególnie róż-
norodną działalność prowadził Shi Tao, który żyjąc życiem wędrownego mnicha, ma-
lował, pisał poezje i traktaty o sztuce (słynny esej o malarstwie Huayulu). Zasłynął 
również jako znakomity projektant ogrodów. Do dziś w Yangzhou (prowincja Jiangsu) 
można podziwiać jeden z nich. Jest to Ge yuan – ogród czterech pór roku, którym Shi-
tao ustanowił modelowy, niedościgły wzór kontemplacyjnego ogrodu kamiennego 
krajobrazu górskiego. Na marginesie dodajmy, że w Japonii w klasztorach rinzai zen to 
łączenie sztuki pędzla i ogrodu również ma swoich znakomitych przedstawicieli, jak 
Sōami (1485?–1524) w Kyoto czy współcześnie w Yokohamie w klasztorze Kenkoh-ji 
Shunmyo Masuno. 
Co wyróżnia technikę shanshuihua, czyli potrójnej kompozycji kaligrafia-obraz-
-poezja spośród innych technik buddyjskich? Po pierwsze, jak i inne metody stosowane 
w szkole chan, określona ona jest na sposób taoistyczny w relacji do tego, kto w świe-
cie uczestniczy, a nie jedynie go poznaje. To znaczy, pierwotna indyjska relacja pod-
 88 
miotowo-przedmiotowa związana z koncepcją świadomości (sanskr. vijniana, chiń. 
shi) i jej przedmiotów wraz z koncepcją dharm (chiń. fa) i ich uwarunkowanego cha-
rakteru w strumieniu sansary zyskują mniejsze znaczenie w stosunku do chińskiej 
koncepcji różnicowania się świata w procesie nazywania (youming) i kluczowej roli 
pojęcia umysłu (xin). Stąd traci na znaczeniu indyjskie rozumienie pustki rzeczywisto-
ści jako odpowiednio: bezprzedmiotowość (po uchyleniu relacji podmiot-przedmiot) 
i nieuwarunkowanie (po ustaniu działania złoża karmicznego). A ugruntowuje się no-
we rozumiane w kategoriach tego, co niezróżnicowane (wuming). 
Po drugie, pojawia się zupełnie nowy, nieznany w tradycji indyjskiej przedmiot 
koncentracji. Jest nim przedmiot estetyczny, tzn. taki, który został wykreowany 
w ramach określonej koncepcji artystycznej (yi jing) i obrazu (xiang) – wizji artysty. 
Takim przedmiotem estetycznym może być Bodhidharma czy szósty patriarcha Hui-
neng, ale równie często będzie to przyroda – bambus, skała, gałązka z kwiatami śliwy, 
ptak na gałęzi, karaluch w trawie, miotła do zamiatania ogrodowych ścieżek. Może 
nim być i najczęściej jest nim krajobraz. Shi Tao w jednym ze swoich esejów pisał tak: 
„Krajobraz (jing) wymusza na mnie, bym się za nim opowiedział. Zrodziłem się z niego, a on 
zrodził się ze mnie. Będę się napawał tymi wszystkimi pysznymi pejzażami – na całym świecie 
(...). I wtedy zacznę malować. Krajobraz i ja spotkamy się – ja w nim, on we mnie. I w rezultacie 
tego powstanie obraz (xiang). Dlatego malarstwo krajobrazowe, ostatecznie rzecz biorąc, jest dla 
mej duszy, jak szukanie i odnajdywanie śladów”3. 
Kiedy krajobraz, karaluch, kropla deszczu czy ogród stają się przedmiotem este-
tycznym? Gdy stają się wyrazem koncepcji artystycznej. Tak o tym pisze współczesny 
estetyk Chen Wangheng: 
„Jedność uczuć (qing) i krajobrazu (jing), która charakteryzuje naturę poezji i malarstwa kra-
jobrazowego kieruje nas ku kategorii, która w chińskiej koncepcji piękna w sztuce stawiana jest 
najwyżej, mianowicie ku yi jing, ku postawie artystycznej, którą rodzi integracja uczuć i krajo-
brazu. Estetyczna kategoria yi jing jest unikalna i charakterystyczna tylko dla Chin; jej podstawą 
jest jedność uczuć i scenerii, która jest czymś więcej niż sumą dwóch składników, ponieważ za-
kłada wzajemną transformację jednego w drugie. (...) W ten sposób słowa/obrazy o uczuciach są 
de facto słowami/obrazami o pejzażu, i vice versa. Są raczej jak księżyc w wodzie czy obraz 
w zwierciadle. Artystyczny czar wychodzi daleko poza przyjemność, a oświecenie, które może 
się za sprawą obrazu wydobyć, wręcz przemienia. I czyni nas zdolnymi do tego, by widzieć »ob-
raz poza obrazem, pejzaż poza pejzażem«”4. 
Jak to już było powiedziane wcześniej, jeśliby potraktować malarstwo tuszowe po-
wstające w klasztorach chan w zgodzie z tym, jak rzecz widzieli sami twórcy, jako 
praktykę, to byłaby to metoda skierowana do ludzi, którzy wzrastając w cywilizacji 
chińskiej, mają poczucie bycia uczestnikiem świata różnicowanego przez nazwy 
(ming) i znaki (zhi). Stąd koncentracja ogniskowana jest na przedmiocie estetycznym, 
który w tej kulturze odniesiony jest nie tylko do koncepcji artystycznej, która jak pisał 
Li Keran „(...) jest duszą malarstwa krajobrazowego”, lecz równocześnie jest trakto-
wany jak znak. Działanie człowieka, jego uczestnictwo w kosmicznej całości odbija się 
echem (jak mówi Księga Przemian [Yi Jing] w świecie, i zwrotnie w uczuciach i my-
ślach tego, który działa i w tym sensie współdziała on ze światem. Również w tym 
                                                        
3 Cyt. za: L. Z h u, G. B l o c k e r, Contemporary Chinese Aesthetics, New York 1995, s. 331. 
4 Ibidem, s. 333–334. 
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pragmatycznym, nie semantycznym sensie w filozofii chińskiej mówi się o znaczeniu 
znaku. Natomiast według mistrzów chanu możliwe są znaki bez znaczenia, czyli 
w terminologii przez nich stworzonej – znaki bez echa.  
Tuszowe malarstwo uprawiane przez mnichów ma być tworzeniem takich znaków 
bez echa, które dlatego mogą być traktowane jak „bezpośrednie wskazanie” (zhizhi): 
„Wskaż wprost na umysł (zhizhi renxin); zobacz swoją naturę Buddy (jianxing 
chengfo)”. Chiński znak zhi (drugi w złożeniu zhizhi) oznacza właśnie znak – palec 
wskazujący na... Malarstwo krajobrazowe w tradycji chanu jest takim właśnie zna-
kiem. Poszukiwanie znaczenia tego znaku – właśnie dlatego, że w praktyce chanu jest 
on przedmiotem estetycznym – w tradycji kultury literackiej i artystycznej w Chinach 
ma pewną bardzo ciekawą cechę. Na wiele sposobów, za pomocą wielu środków raczej 
zakrywa się, niż odkrywa to, co jest przedmiotem artystycznego zainteresowania. Stąd 
w sztuce np. przedstawienie jasno świecącej tarczy księżyca w pełni nie będzie tak 
wysoko ocenione, jak przedstawienie jego tarczy przesłoniętej chmurami, i jeszcze 
piękniej, gdyby to było odbicie w wodach jeziora. W odczuciu chińskich odbiorców te 
dwa przedstawienia różni kunszt, a nie zmiana tematu, która według nich nie nastąpiła 
– dalej tematem pozostaje księżyc w pełni.  
Zabiegi artystyczne powodują, że zmierza się do celu, ale stale klucząc, jak gdyby 
bocznymi drogami, krążąc, już prawie dochodząc i wtedy następuje cofnięcie i ponow-
ne krążenie wokół czegoś, co my na Zachodzie nazwalibyśmy sednem, czy istotą rze-
czy. Problem artystyczny nie tkwi w tym, jak znaleźć prostą drogę do celu, lecz jak 
najdłużej kluczyć, nie jak odkryć, ale jak pozakrywać wszelkie oczywistości, ponieważ 
jak pisze François Jullien, to właśnie owo kluczenie ułatwia czy też czyni możliwym 
dostęp do świata. Dzięki sztuce świat staje się dostępny, można weń sukcesywnie 
wchodzić, można z nim nawiązywać kontakt, świat staje się przystępny, choć prowa-
dzą do niego boczne drogi. Dla kultury zachodniej rzecz jest paradoksalna, dla kultury 
chińskiej nie ma w tym niczego paradoksalnego.  
Wydaje się, że ta cecha znaczenia znaków estetycznych została w malarstwie tu-
szowym mnichów chanu, w ich poezji, w ich ogrodach wykorzystana z powodzeniem 
jako nowa praktyka medytacyjna. Funkcją tych obrazów i na ich podstawie projekto-
wanych ogrodów, jest zahaczenie umysłu – w przypadku koanów w sytuacji bez wyj-
ścia, w przypadku sztuki krajobrazu i ogrodu w sytuacji odejścia, które jest wędrowa-
niem bez celu, swobodnie i niespiesznie. W przypadku koanu paradoks w nim zawarty, 
jak mówił taoista Zhuangzi „przyspiesza umysł”, w przypadku malarstwa pejzażowego 
krajobraz – udostępniając coraz to nowe ścieżki do wędrowania – wycisza umysł.  
Obie te techniki posłużyły w buddyzmie chan do „przerywania echa”, a zatem do 
uchylania relacji nazywania (youming), które to uchylenie odsłania najgłębszą podsta-
wę rzeczywistości: pustkę (kong lub wu) niezróżnicowania (wuming) świata, która 
skądinąd według mistrzów chanu nigdy nie była skryta, ponieważ według nich wszyst-
kie znaki są doskonale transparentne, przejrzyście czyste. Te znaki, jak ścieżki ogrodu 
projektowanego przez mistrza chan, nie prowadzą poza siebie, w inny świat, lecz po-
zwalają przechadzać się po tym jedynym świecie i, jak mówił Stary Mistrz (Laozi), 
odkrywać, że nie daje się on wyczerpać. W Ge yuan, ogrodzie zaprojektowanym przez 
Shi Tao mamy wiele przykładów zastosowania tej techniki.  
Dokąd zatem prowadzą wykształconego wędrowca (wenren) praktykującego chan 
ogrodowe ścieżki? One prowadzą go donikąd. Tak o tym pisze François Jullien: 
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„Ten ogród nigdzie nie prowadzi: jego ścieżki biegną do siebie samych. Żadna perspektywa 
nie dominuje, żadna nie jest wyróżniona; lecz na każdym zakręcie następuje niekończące się od-
nawianie krajobrazu. Dlatego o chińskim ogrodzie możemy powiedzieć to samo, co już mówili-
śmy o chińskich tekstach literackich. Ogrodowa przechadzka, jak droga okrężna [w której ujaw-
nia się znaczenie] tekstu literackiego, meandrując jest niemożliwa do [jednoznacznego] uchwyce-
nia; dzięki niej krajobraz przenika, sączy się w nas stopniowo (w miarę tego jak owa przechadzka 
uwalnia nas od świata zewnętrznego) i jako taka nie ma końca. Ta przechadzka jest stale konty-
nuowanym udostępnianiem (harmonii, natury, emocji). (...) Czytanie i spacerowanie łączą się 
jedno z drugim w poczuciu, że nie da się ich wyczerpać. Ponieważ ścieżki ogrodu obchodzą 
główne szlaki jak boczne drogi, ogród nigdy nie daje się ująć w jednym spojrzeniu. Można by 
powiedzieć, że zawsze pozostawia w sobie jakąś nadwyżkę krajobrazu (właśnie tak, jak można 
mówić o nadwyżce dźwięku, znaczenia czy smaku). Każdy jego aspekt koresponduje z jakimś in-
nym; to, co jest widoczne aluzyjnie, kieruje ku temu, czego nie widać [ jak chmury przykrywają-
ce księżyc kierują ku jego niewidocznej tarczy]; i wspólnie z tekstem uczestniczy on w głębi tego, 
co domniemywane”5. 
I jeszcze jedna cecha tych znaków, która najpełniej ujawnia się właśnie w malar-
stwie tuszowym chanu. Shi Tao i wszyscy pozostali z szacownej Czwórki Wielkich 
Mnichów malują i kaligrafują po to, by ujawnić niezamalowane tło. W tym malarstwie 
to, co zostało namalowane – np. trzy przewiązane razem śliwki i wykaligrafowany 
wiersz (jak w obrazie Shi Tao zatytułowanym Śliwki) – jak gdyby rzucone jest w pustą 
przestrzeń tła. Obraz na współczesnym zachodnim odbiorcy sztuki robi wrażenie sztuki 
niezwykle awangardowej, abstrakcyjnej i modernistycznej. Wrażenie w dużej mierze 
jest mylne, ponieważ większość koncepcji artystycznych przełomu estetycznego wie-
ków XIX i XX na Zachodzie nie dałaby się pogodzić z zamierzeniami chińskiego 
twórcy. Dla niego ważne było to, że prostota kombinacji tego, co widoczne i tego, co 
niewidoczne, pustki tła i konkretności przedmiotu, z uwagi na który to przedmiot tło 
zaistniało, prowadząc przez napięcie między tym, co jest, a tym, czego nie ma; między 
bytem (you) a niebytem (wu), staje się znakiem pustki, bezpośrednim wskazaniem, 
owym palcem wskazującym na... 
Wszystkie wymienione wyżej techniki buddyzmu chan, tzn. podróż, uderzenie ki-
jem, koan i malarstwo krajobrazowe są możliwe do poprawnego ich interpretowania 
jedynie w dziedzinie filozofii „znaków bez echa”. Oczywiście zawsze też należy pa-
miętać, że w przypadku buddyzmu do tego, aby praktykować jakąś technikę, potrzebny 




EMPTINESS AS AN AESTHETIC CATEGORY. IN THE SPHERE OF THE 
BUDDHIST CHAN INK PAINTING 
Su mmary  
The author of the article outlines a new interpretation of the Chinese monochromatic painting 
which had gained considerable fame and almost religious significance, within the sphere of meditati-
                                                        
5 F. J u l l i e n, Detour and Access. Strategies of Mining in China and Greece, Zone Books, New York 
2000, s. 348–389. 
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ve Buddhism of the Chan school. This type of painting was associated in the Chan school with the 
practical method leading to the attainment of enlightenment and a liberation from the Spinning Wheel 
of Incarnations. In the above interpretation, the author tries to justify the hypothesis which holds forth 
that the new techniques introduced into Mahayana Buddhism by the masters of Chan, among which 
one finds landscape ink painting, should be researched and understood in the context of aesthetic 
conceptions which originated in the ontologically interpreted Taoist philosophy. Such concepts as: 
wang (oblivion), wu (non-existence), kong (emptiness), xu (wilderness), xiaoyao you (carefree wan-
derings), in combination with the ancient, pragmatic theory of names and “signs without an echo”, 
allow one to interpret correctly the so called science of “direct instruction”, which this painting was to 
become for the students of the Chan theories. 
Tłum. Piotr Mizia 
 
 
 
 
